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163個人の「幻覚」による世界の再構成：オスカル・パニッツァの『留の山』について
序
　19世紀ミュンヘンの作家オスカル・パニッツァは、その作品および生涯のスキャンダラス性が
取り沙汰されることがほとんどである。そもそも、宗派の違う父母の間に生まれ、幼少時にユグ
ノーの母により強制的な改宗を受けてプロテスタントとなり、精神科医から文学者への転向、風
俗壊乱罪によりドイツから追放され、そしてのちには狂人として精神病院に逆戻りする、という
パニッツァの経歴は、それ自体がよくできた物語である。
　これまでのパニッツァ研究では、彼の文学を「文学作品」として評価するというよりは、作者
の狂気の印や露悪的なカトリック風刺、ロマン派の下手な模倣として見る向きが多かった。彼の
作品が意義のあるものとして取り上げられる際にも偏りがある。一つには、ヴィルヘルム２世体
制下における性の抑圧という欺瞞をあざ笑うように、性的モティーフをあてこすりとして直接に
使用した点である。確かに、性的な無作法さや個人の性的異常性は文学ボヘミアンの間で好まれ
たテーマではある。しかし、パニッツァの特徴は、首尾一貫して「何が普通で何が異常か」とい
う定義を否定している点にある。こうした立場は、20世紀にはフーコーらによって、その発言の
ラディカルさを評価されることになる（１）。
　もうひとつには、カトリックの支配が根強いミュンヘンにあって、ほとんどすべての著作でカ
トリック的装飾性を執拗なまでに揶揄している点が挙げられる。例えば、中世神秘劇の形式を模
した天国悲喜劇『性愛公会議Das Liebeskonzil』（1895）では、父なる神は病んで耄碌し、キリ
ストは精神薄弱な痴呆として登場し、マリアはやり手婆さながらに立ち回り、悪魔となれなれし
く口をきく、という具合である。この戯曲のために、パニッツァは１年間をアンベルクの獄中で
過ごすことになる。これが、パニッツァがもっぱら性のモラルや検閲の問題とからめて論じられ
ることのあまりに多き所以である。
　作品の形式の面ではどうだろうか。パニッツァは、自身も言及しているように、初期ロマン派
ひいてはティークの直接的影響を被っている（２）。とはいえ、パニッツァという特異な個性が
ティークを吸収したということもさることながら、18世紀末ないし19世紀初頭とパニッツァの19
世紀末では、当然思想的、社会的、美的状況が異なり、パニッツァが受け継いだ初期ロマン派的
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なものも、当時とは違った現れ方をしてしかるべきである。本稿のねらいは、技法あるいはテー
マにおいてティークの遺産を継承しながら、パニッツァにあってはそれがどのような変転を遂げ
ることになったのか、一考を試みることである。それにあたって、アナーキー思想家マックス・
シュティルナーの影響下のもとに書かれたパニッツァの思想パンフレット『イリュージョニスム
と個人性の救済Der Illusionismus und die Rettung der Persönlichkeit.』（1895）を適宜参照しつ
つ、作者の初の散文作品集『黄昏篇Dämmrungsstücke.』（３）（1890）の一篇『留の山Der Stations-
berg』を読み解く（４）。
１、「世界劇場」のトポス
　パニッツァの他の多くの散文と同様、『黄昏篇』の四つの物語は、すべて一人称の語り手の旅
路の記述である。旅の疲れで、すぐに宿で眠りに落ちた『留の山』の語り手が「突然強い衝撃で
目を覚まし、それと同時に悪夢が終わりを告げられると、真夜中になっていた」。屋根裏部屋の
天窓が風で開くと、外では「二つ目の夢」のような、「恐ろしい劇の一場面」（S.37）が展開して
いた。
　ぎりぎり頭一つ通せる程度の窮屈な窓の開口部へ向けて、ただ空の断片だけが突出して
（…）何かしらの光源、つまり月は、私には見えないが、ひょっとすると黒雲の縁の裏か、
屋根の上にあって、場面全体に明るい光を注ぎかけているに違いなかった。そのためすべて
がくっきりと際立っていた。（…）下の方は、窓枠が山の中腹のところで、その場景を締め
くくっていた。（…）私の小さな窓枠が、私にはそのスクリーン画面の上で、小さな、不動
の人形どもが引きつられているミニチュア劇場の前舞台のように見えた。しかしそれから、
私はまた出来事が自然の中で演じられていて、地平線が果てしなく広がっているのを見た。
月、劇場の照明などではないそれは、場面上に幅広の光の波を注ぎかけており、そして夜の
冷たいそよ風が私の頬を打った。（S.37-38）
　語り手は、「窓枠」を、舞台と観客席の間を分かつ、「ミニチュア劇場の前舞台」に喩え、さら
には「自然の中で演じられている」と強調し、「月」をわざわざ「劇場の照明などではない」と
言い換えて言及することで、逆説的に眼前の風景を一個の劇場へと変化せしめている。ここでは
天窓の「窓枠」が風景の「額縁」であり、外の情景の、窓枠によって断ち切られた部分は、いわ
ば語り手の視界から外された舞台裏である。この窓枠および、山上にそびえたつ樅の木々によっ
て、語り手の視界は遮られ、詳細な情報をつかむことができない。時々聞こえてくる「我らにお
慈悲を！」（S.37）のような「声」も、時折風に運ばれてくるばかりで、それ以上の意味内容は
計り知れない。語り手に与えられるのは、窓枠に収まる範囲の視覚情報に限定され、音声（言語）
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による意味づけがほとんど行われないため、目の前には「絶えず交替する光と影の戯れ」の中で
「黒い影絵（シルエット）」たちの、「操り人形めいたmarionettenhaft」（S.40）動作だけがある。
しかもこの光景は、外と室内を中継する窓の開口部が、「ぎりぎり頭一つ通せる程度の」窮屈さ
であるため、語り手ただ一人にしか目にすることができないのだ。
　私はこう考えた。上方の、深い紺青の星空は、山の背に垂直にかかった青い幕だ。そして
小さな家々は、書割、停留所（Station）、小さな切り妻屋根型のミニチュア劇場だ。そして
幕の後ろには、大きな、強大な巨人、神々、全能の役者、つまりは我々人間よりも大きなも
のたちがいて、家々を通じて我々人間と連絡を取り合い、家々の背後から、その巨人の指を
突き出しているのだ。そして、どの指にも一体ずつ白い人形がついていて、この人形劇と芝
居の興行で我々を楽しませたり、涙をさそったりするのだ。（S.41）
　ドイツにおいて、スペイン・バロック文学（特にカルデロン）およびシェイクスピア受容以来
前面に現れ出した、いわゆる「世界劇場 theatrum mundi」の観念は、ティークがその劇中劇構
造をもつ戯曲の数々で代表しているように、初期ロマン派の作家たちの間で非常な隆盛をきわめ
た（５）。この引用部の、世界が巨大な劇場になるという世界観は、例えばティークの戯曲に見ら
れるそれと変わることがない。
　『留の山』と同じく『黄昏篇』に収録された『蝋人形館Das Wachsfigurenkabinett』では、語
り手は見世物小屋で演じられる蝋人形の受難劇を観覧しながら、熱狂する素朴な観客たちのパセ
ティックな身振りや息遣いも合わせて報告し、彼らの「影のような動き」（S.31）（６）を影絵芝居の
一幕として描いて見せている。すなわちそこでは、劇を観ている観客たちも、語り手から見て劇
の一部に併合されている、典型的な劇中劇、入れ子型の劇場空間である。劇が劇であることに言
及する、こうしたイリュージョン破壊の手法は、ティークの『長靴を履いた牡猫Der gestiefelte 
Kater』（1797）、『逆さま世界Die verkehrte Welt』（1798）のような戯曲に直接に接近している。
これらティークの戯曲では、劇形式の中で劇が演じられ、劇中劇が多重に入れ子状となって包含
されている。それに対して『留の山』では、劇場空間がさらに世界全体へ無限に浸透し、拡大し
ていく。『留の山』の語り手が目にし、語るのは「ミニチュア劇場の前舞台」で起こる出来事が、
同時に、先の引用にあるように、「自然の中で演じられていて、地平線が果てしなく広がっている」、
ということなのだ。
　『留の山』で展開されている出来事は、キリストの「十字架の道行き」を表した各留をカトリッ
ク信徒がたどる儀である。引用文中の切り妻屋根型の「小さな家々Häuschen」はカルヴァリ山
上に設置された石造りの留を指し、「白い人形」は各留に刻み込まれた登場人物である。表題の
『留の山Der Stationsberg』から、Station は、カトリックの用語であることは明らかだが、先の
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引用中の使用においては、カトリック的な響きはこそぎ落されている。「書割」と「ミニチュア
劇場」という二つの語の間に挟まれている限りは、ここでの Station が特にカトリックのターム
としての指定参詣聖堂、十字架の道行きの停留地点を指している、とは受け取りづらい。むしろ、
そうした宗教上の前提は脇に置かれて相対化され、語の原義── Statio ＝ Standort ──に立ち
戻っているように見える。そのため、ここではあえて、節目となる滞在の場という、ニュートラ
ルな意味を押し出すために「停留所」と訳出してある。（もちろん、イローニッシュな用法であ
ることも同時に考え合わされるべきである。）こうして「留」からカトリックの衣装は剥がれ、「全
能の役者」の支配下に置かれた、「世界劇場」の「青い幕」のもとの「書割」と等しくなる。
　あやつり人形のメタファーから、すぐにビューヒナーの、「操り人形さ僕らは、見も知らぬ強
い力で糸操られているんだ。僕ら自身は無だ、無なんだよ！」（７）というダントンの有名な台詞を
思い起こすだろう。しかし、こうした宿命論の闊歩する世界を、パニッツァの語り手は、さも自
分だけは無関係とでも言うように、屋根裏部屋の窓から文字通り高みの見物を決め込んでいるわ
けである。いったい、この語り手は『留の山』でどのような位置を占めるのであろう。
２、道化の語り
　先に述べたように、『留の山』は一人称の語り手のモノローグで進行する。この物語にあっては、
「私が目覚めている唯一の人間で、前代未聞の自然の出来事の唯一の観察者なのだ」（S.39）。「歳
の市のパノラマでよくみるような、私にこれはこう！　あれはああ！　と言ってくれる狂言回し
Erklärer が後ろに立っているかのように」（S.38-39）思わず後ろを振り向いても、「世界劇場」
を見下ろす語り手は孤独である。眼の前の風景を説明してくれる者は誰もいない。したがって、
語り手は自分自身が「狂言回し」となり、「観客」の自分自身に対し、眼前の情景 /場面 Szene
の解説を述べ伝えなくてはならない。
　樅の木々に視界を拒まれていない、続く家々のうちのひとつに、一人の青ざめた女がいる
ことに気付いた。彼女は洗濯ものを吊るすように、一枚の白いハンカチを見せつけていた。
ハンカチの上には一つの顔が印されていた。けれども、あたかもハンカチに穴があいていて、
白い人形どもの一人が頭を穴から突き出しているように見えた。──これはまた何なんだ？　
私は叫んだ。それは象徴的なものなのか？　つまりこういうことか、見よ、お前たちはこん
な頭をしているのだ！──洗濯物の上の白い顔は恐ろしいほど痛ましく、しかし全く平坦に
ならされ凹凸がなかった。驚いたことには、家の前の集団は、若い白い女のほのめかしには
我関せず、音もなく白い頭部を凝視していた。──私はハンカチの顔が、先の家々にいた、
虐げられし白い人と似ていることに気付いた。しかし、若い女の後ろの同じ家の中でその同
じ白い人が蹲った姿勢でその場を横切っていくのを見たとき、どう考えるべきか？　それが、
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すでにハンカチの上にいた顔と同じ顔をしているとは！（S.40-41）
目の前の情景に疑問を抱いた「観客」の語り手は、「つまりこういうことか」と自分で解釈を施し、
さらに再び、「しかし」と、その解釈に対する疑問や反論を投げる。これ自体がいわば一人二役
の芝居である。よって、モノローグでありながら、半ばダイアローグのような形式を帯びること
になる。こうした語り手自身の絶えざる反省によって、眼前の風景の解釈は、絶えず相対化され
る。
　カトリックの「留」に従えば、引用部はヴェロニカがキリストの汗を拭った布にキリストの顔
が浮かび上がるという奇跡の描写である。聖女ヴェロニカは、正典のどこにも存在しない伝説上
の人物であり、キリストの顔が写った布をありありと掲げるシンボリックな図像に特徴づけられ
る。パニッツァにとって忌むべき、カトリック的なイリュージョニスムの代表格である。
　しかしここでは、この布が聖遺物であるというカトリック教義上の文脈から切り離され、奇蹟
を芝居がかった口調で茶化しながら、事柄に即してのみ描写されている。この語り手にとってみ
れば、キリストはあくまで「白い人」であり、その汗を拭って布に顔の跡が聖なるしるしとして
写り込むなどというのは、いささかも自明なことではない。それゆえ彼には、布の上のキリスト
の厳かであるはずの顔が、「あたかもハンカチに穴があいていて、白い人形どもの一人が頭を穴
から突き出しているよう」な滑稽なものに「見えた」。さらにその顔が「先の家々で虐げられし
白い人」に酷似していることに気付くのだが、語り手の推量に文字どおりに従えば、ここで同じ
人間、つまりキリストたる「白い人」が同一の場面に二人存在するという滑稽が生じる。
　カトリックの文脈から外れて、目の前の情景を見たままに語るパニッツァの散文作品の語り手
を、Peter D. G. Brown は「あまりにも素朴な語り手」（８）と呼んでいる。もちろん、素朴に見え
る語り方をするからといって、パニッツァの語り手が素朴であるとは言えない。なぜならば、眼
前で繰り広げられるカトリックの「十字架の道行」をカトリックのものとしてとらえることを、
偏執的なまでに忌避してきたこの男は、最終的には自ら「私はルター派信徒だった」（S.50）と
自白してしまうからである。「あまりにも素朴」とは、大仰な語り口で過度に偽装された道化の
振る舞いに他ならない。彼はそれまでは、自分がルター派信徒である、ということを故意に伏せ、
他人事のように語っていたのである。
　知られている通り、悪魔に起源を持つ道化は、舞台と観客席の中間に位置し、二つの次元を自
由自在に縦横無尽に飛び回り、劇中の人物たちの虚飾を暴きだし、笑い飛ばす（９）。彼は既成の
秩序を転覆させ、カーニバルの「逆さまの世界」を召喚する。道化は劇場でひとり、超越した立
場を有し、それどころか自分自身をも超え出ていくのだ。
　「十字架の道行き」の儀式は、パニッツァを取り巻くキリスト教世界において習慣化して久し
いものと考えて差し支えないだろう。ところが、引用部では、既に述べた通り、語り手の言語表
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現は、キリスト教の既成秩序をまるで無視し、破壊し、滑稽なものに変成させている。そしてそ
れによって、語り手は、日常的慣習を支配するキリスト教の秩序が、なんら絶対的なものでなく、
相対的なものに過ぎないことを高々に宣言している（10）。それも、わざとらしく無知素朴な風を
装った語り口で、である。この点まさしくカーニバルの道化の振る舞いに相応する。
　その結果として暴露されるのは、「留」の主役であるキリストの道化役者としての性格である。
各「留」の場面で様々な役割をこなす石膏のキリストに、語り手は「彼は病気なのか、仮病なの
か、あるいは役者なのか？」（S.48）と、反語的に道化としての役割をあてがう。事実、キリス
トがローマ帝国およびユダヤの慣習に異を差し挟み、そのために最終的に十字架にかけられ死を
迎えるという一連のプロセスは、カーニバルの道化に著しく近似する（11）。キリスト教が教権を
拡大したのちにはキリストの道化的性格が公に触れられることはなくなるが、『留の山』の語り
手は、まさに道化のイローニッシュな語り口で、既存の権威を引っぺがした後に出現するものを
提示している。
　しかし、語り手のこうした道化的振る舞いは、（読者を別にすれば）語り手自身の他の誰に対
しても向けられていない。この『留の山』において、語り手が「唯一の人間」である以上、彼の
語りは一人芝居の域を出ない。語り手が唯一の「観客」と「狂言回し」の両方を兼ねているため、
彼がこの「芝居」を解説してやる観客は、自分以外に存在しない。そして彼が『留の山』でただ
一人の人間であるならば、芝居の「場面」を上演しているのは何者なのだろうか。むろん、それ
も語り手本人に他ならない。
３、個々人の幻覚としての世界像
　前段で引用したヴェロニカの留の場面の描写は、出来事を相対化し、宗教上の、わけてもカト
リックの教義と儀礼という自明性を取りのけてしまった後に、目の前の「留」で行われる身振り
などの要素から、語り手自身がイメージを組み換え、再構成して作り出した、もう一つの現実で
ある。これは共通のものとして誰もが認識できる類いのものではなく、その個人の持つ精神的素
養に即して築き上げられた妄想のヴィジョン、すなわち個人的な幻覚、これもまたイリュージョ
ンである。ここに至ってパニッツァが叩きつけるのは、完全に自明なものであるような、客観的
な現実など存在しない、というテーゼである。もはや世界が劇場である、というだけでは足りな
い。道化としての語り手が既成のシステムを攪乱し、破壊したのちに浮かび上がるヴィジョンは、
彼が他人に対してではなく、自分で自分に対して語り聞かせている以上、極度に個人的なものに
なる。すなわち、「世界とは幻覚であるHalluzinazion」（12）。パニッツァの『イリュージョニスム
と個人性の救出』には、彼の世界観が表明されている。個人の目に映る世界は、個人がそれぞれ、
独自の見解のとり方──パニッツァのいうところの「幻覚」──にしたがって、個人の内面から
投影された幻影、イリュージョンである。
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　『イリュージョニスム』によれば、知覚は、外界からそれぞれ個人の感覚器官に向けて受容さ
れるのではなく、逆に個人の内面から投影された結果として現象世界が存在し、この内から外へ
の一方通行しかありえない（13）。そうだとすると、ここでの風景は、個人の生み出したイリュー
ジョンの風景、まさに「二つ目の夢」となる。屋根裏部屋のパノラマ眺望の視点に立った語り手
に対し、風景のイリュージョン性を掻き立てているのは、「ミニチュア劇場の前舞台」となって、
舞台の上のイリュージョンと観客席の境界の役目を担っている、「窓枠」の存在である。この枠
内で展開する様々なヴィジョンは、それぞれある基本的な構図を持っている。「白」と「黒」の
対立である。
　いまやすっかり明晰になった私の観察の結果として気付いたところでは、山の尾根全体に
わたって不規則な間隔で、木々に半ば隠されて、小さな石の家々が建っていて、そこから小
さな白いひとがた
0 0 0 0
どもが、ぎゅうぎゅうになって、身振り手振りをやらかしたり、しかめ面
をして見せたりしていた。こうしたどの家々の前にも、蝋燭を携えた、黒い人々が常に大勢
で立ち止まり、自分たちの流儀で応答をしているように見える、白いひとがたどもに向かっ
て、ひどく性急に話しかけたり手を動かしたりしていた。（…）両陣営のあらゆる対立関係
にあっても、むしろ、家の中での出来事は、それ自体として完結した一つの全体を形作って
いるようだった。（S.38-39）
　「黒い人々」、すなわちカトリック信徒に相対して、「白いひとがたども」が詰め寄せている「小
さな家々Häuschen」の中で出来事は展開している。もちろんこの「家」は実際の家屋を指して
いるのではない。この「家」は、各地のカルヴァリ山（留の山）の山上に設置されている各留の
家屋を示している。山上の十字架の道行上には、家屋の形をした枠組みを持った、教会の内陣に
設置されている留の図像を大きくしたような、各留の碑が立っている。この「家の中での出来事
は、それ自体として完結した一つの全体を形作っている」となると、ここで語り手が目にする各
場面の一つ一つが、石造りの枠で縁取られた一つのタブローとなる。
　全編を通して、『留の山』での「窓枠」の風景は演劇になぞらえて語られる。枠となる各「留」
の中で展開する白い石膏のキリストの受難を、黒のカトリック信徒たちは「受難劇」として観て
いる。そして語り手はその観劇の様子を、「どうして静かに落ち着いて観ないのだろう」と、窓
枠ごしに「観客」として見ている。すなわち、「家」の中の「白い人々」の身振りが「それ自体
として一つの全体を形作っていた」本来の「留」の碑と、それに対して信心の行をなすカトリッ
ク信者たちの黒い人群れを、窓枠を介して一度に視界に収めている語り手は、白と黒の両者が対
立しつつも交流しているものと見て取り、その場面をカトリック本来の「留」とは別の一つのタ
ブローとして眺めている。それらすべてを包含した「窓枠」の風景は、「全体が別々の場から成
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る感銘深いドラマ」（S.42）となる。「お前たちは、白と黒が同一の自我の、相争いながらも繰り
返し合一せずにはいられない、二つの極性を表しているところの、二重種族なのか？」（S.45）
という問いからも、両者が二つでひとまとまりの単位として扱われていることが明確に表れてい
る。しかして、そのヴィジョンは実際に受難劇が演じられている『蝋人形館』よりもずっと絵画
的である。ここではっきりと現れてくるのは、作品における劇中劇構造の図示である。
　この「家」が奥行きのない、限りなく図形的なものであるのは、語り手が注意を凝らして覗き
こむ必要もなく、一瞥のもとに「家」の中で行われる出来事を見て取っていることから読み取れ
る。「家」の中での出来事は、語り手の目には「動きがなく、劇的に演じられるのでなく、凍り
ついたように固くこわばった」、平面的な「活人画 lebenden Bildern」（S.42）として映る。各留
のタブローは、語り手のいる宿の窓枠で囲われた、より大きなタブローの中に入れ子のように包
含され、配置されている。全体図としては、まさにパノラマ絵画に相当するだろう。とはいえ、
語り手は窓から山全体を一度に眺望してはいるものの、その叙述の仕方は、視野に収めたものを
いっぺんに描いているわけではない。
　語り手は窓枠を通し、次々に展開される外の情景に目を転じていく。その際には、目の前で切
り替わっていく一つ一つの風景を、ステレオ写真（目の焦点を意図的にずらすことで立体的に見
える写真）を見ているように詳細に描写し、それから描写は続く風景に切り替わっていくのであ
る。この窓枠越しの視覚体験は、カイザー・パノラマと呼ばれるパノラマ（14）に接近している。
カイザー・パノラマの見世物が始まる際には、ただ小さな合図の音のみが鳴り響く。「それはベ
ルの音だった。画面ががくんと動く数秒前にこれが鳴って、まず隙間が現れ、それから次の風景
が現れた」（15）。カイザー・パノラマのベルの音と同様、本作品では真夜中の「強い衝撃」が今あ
る「現実」から夜の幻想的ヴィジョンへと移行していくターニング・ポイントとなっている。
　カイザー・パノラマは構造としてはパノプティコン型になっており、観客それぞれの席の「窓」
が別個に設置されている。しかし、一見観客全員に共通の視覚体験を提供しているように見える
とはいえ、ステレオ写真の各場面は、回転しながらそれぞれ、一つ一つの観客席の前を、一枚ず
つ通り抜けていくようになっているため、観客は同時に同じ風景を共有して見ていることにはな
らない。この、他者と共有しているようであくまで個的な視覚体験は、カイザー・パノラマとい
う19世紀のメディアに特徴的である。
　『留の山』の「窓枠」＝額縁の大きさは、先に引用した通り、「ぎりぎり頭一つ通せる程度の」
広さしか持っていない。つまり、複数の人間に、彼らが同一のものを共有するという視覚体験を
与えるのではなく、カイザー・パノラマ同様、視界はただ一人のためだけにしか開かれていない。
枠は、個人の視界を規定するとともに、枠によって切り取られた風景の見かたは、個人個人にゆ
だねられている。風景はただ一つの確実な風景ではなく、個人の観方──ここでの「窓枠」──
を介して、カイザー・パノラマのステレオ写真のようなミニチュア絵画へと変貌させられる。
171個人の「幻覚」による世界の再構成：オスカル・パニッツァの『留の山』について
　枠によって切り取られた風景は、一つの統一されたタブローとなる。そして『留の山』の場合、
この窓枠＝額縁を持ったタブローの意味内容を定めて、タブローを自らの「幻覚」に作り変えて
いるのは、「頭一つ通せる程度の」窓枠を通して世界を覗き見る、個々の観察者である。『イリュー
ジョニスム』に倣うなら、作品が語り手のモノローグによって成立している以上は、客観的な世
界像は存在せず、すべて語り手の内面から窓枠を通した外への「幻覚」の投影であり、世界を覆
い尽くすほどに肥大化した自我が上演、観劇、狂言回しをすべて一人で行っていることになる。
パノラマ絵画が先にあるのではなく、逆に観察者が外へ向けてパノラマ絵画を作り出しているの
だ。ここでは、世界全体が語り手一人の作った平面的な書割や舞台装置に塗り替えられてしまう。
しかし、あたかも全能であるかのような、この一方的な語り手ただ一人の「観察」はどこまで固
持していられるのだろう。
４、結　語
　旅籠は、山の稜線が描く、奇妙な一角に位置していて、これまでの情景すべてが演じられ
てきた鬱蒼たる山の背よりも、村にも私にも近いところにあった。このため、折よく吹いて
きた突風だけがあれやこれやのフレーズを私に運んできていた夜のうちよりも、人間の観察
も、声を聴くのも楽にできるようになった。（…）──麓では、酒場から直に村へ通じる最
後の山の傾斜を黒い群集が駆け下りていた。「ルター派の首をちょん切れ！」と入り乱れた
荒々しい叫びがした。今こそ、彼らのことがわかった。彼らも私と同じような人間だったの
である。しかしこれまでの一切の秩序、目的意識を持ったあらゆる振る舞いを失ったかのよ
うだった。（S.49-50）
　語り手の視点は、「これまでの情景すべてが演じられてきた」舞台から、「旅籠」へと転ずる。
この時点で、「黒い群集」＝カトリック信徒は、語り手がこれまで自らの主観で築き上げてきた
「留の山」のタブローの枠外へ出てしまっている。それまでにあった視界を遮る木立や風向きの
都合による障害、というある種の「枠」が掻き消えて、「万事がもうずっと見通しやすくman 
übersah alles besser」（16）（S.49）なり、語り手の主観という制限を逃れ出てしまう。そのため、語
り手が主観によりタブローを構成していた、白と黒の対立というミニチュア絵画は、「これまで
の一切の秩序」を形成する枠を失い崩壊の危機にさらされる。
　狂騒的な「闘争のおらび声」が、プロテスタントの語り手の耳に届き、語り手を自らが築き上
げたイリュージョンの建造物たるパノラマ館から、「醒めた現実」（S.50）の中へと引き戻してし
まう。一方、山の頂上では、語り手の幻覚のタブローの中心である「あの小さな家々は見捨てら
れたように立ち」（S.49-50）、「黒の連中」とともに「家々」を枠とする小タブローを構成する「白
いひとがたども」はその中で、「石膏を固めてできた人形が投げ出されたように、もつれた姿勢で、
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こわばって微動だにせず」（S.50）、すでに明るみ始めた空のもとで、今度は逆に、夜のうちに語
り手が築き上げたイリュージョンが崩壊せしめられ、廃墟の様相を呈する。カーニバルの狂騒が、
いよいよ終わりにさしかかる。周知のとおり、カーニバルの道化は、一度は秩序を転覆せしめ、
王権を奪取し、高みへ上ったとしても、最終的には殺されなくてはならない（17）。あくまでもカー
ニバルの秩序転覆は例外的な状況なのだ。語り手が、黒のカトリック信徒たちは「私と同じよう
な人間だった」と気づくとき、同時に現れてくるのは、むしろ語り手自身が彼らと同じく、劇場
と化した世界で巨大な存在によって演技 /遊戯 Spiel を強いられている無力な存在に過ぎない、
ということである。
　半ばはこれまで観てきたことすべての恐ろしさ、半ばは夜のヴィジョンから朝の冷たい現
実への突然の交替による衝撃から成るある感情が、めまいのように私を襲った。私はもはや
何も見なくてもいいように、手で顔を覆おうとしたが、身を保つことができなくて、むせび
泣きながらベッドの褥の中へ再びのけざまに倒れていった（S.50）
　この文章で『留の山』は終わっている。最後の動詞 zurückfallen は、単に「のけざまに倒れた」
というよりも、元の状態・場所へ戻るという意味合いも強くこもっているだろう。語り手は初め、
カイザー・パノラマの合図のように、衝撃によって褥の中の夢から覚まされ、第二の夢のような
留の山のヴィジョンに遭遇した後、「夜のヴィジョンから朝の冷たい現実への突然の交替」（S.50）
の衝撃によって褥の中へと再び逆戻りしていくことになる。引用した文章には文末にプンクトが
打たれていないが、これは誤植ではない。こうしたプンクトなしの結び方は、これまでのような
「幻覚」による世界の破壊と再構成のプロセスが、終わりなく繰り返し起こりうるであろうこと
を予感させる。なぜなら、夜と朝の「交替」もまた、区切られて終わるということがなく、日々
繰り返し起こるからである。「しかし、君が闘士であるなら、破壊者であるなら、それとともに
建築士でもあるなら、君は建築から建築へと、構造から構造へと急ぐのだ。というのも、自分が
築いたものを、幸いなるかな、君は再び破壊してもよいのだ。」（18）と、パニッツァが『イリュージョ
ニスムと個人性の救済』で言うように、この破壊と生成は果てしなく繰り返される。「もはや何
も見なくてもいいように、手で顔を覆おうと」しても、逃走することはできず、再びベッドの褥
の中で見る夢の中へ、そしてそれに次ぐ目覚めへ、イリュージョンの産物を作っては壊す闘争は
永劫に続いて行くのだ。
　パニッツァのこうした絶え間ない自己反省は、彼が文学上の祖としているティークの戯曲を受
け継いでいる。ティークの戯曲は、シュレーゲル（19）の「ロマン的イロニー」を代表するものと
一般に目されている（20）。しかし、シュレーゲル自身はティークの長編小説『ウィリアム・ロヴェ
ルWilliam Lovell』（1795-96）ないしは『フランツ・シュテルンバルトの遍歴 Franz Sternbalds 
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Wanderungen』（1797）を「ロマン的精神がはればれと自分自身を越えて空想しているようであ
る」（21）と絶賛しているのに対して、ティークの戯曲『長靴を履いた牡猫』を、彼はまったく評価
していない。決定的なことには、シュレーゲルはある断章で、「ティーク──自己創造を過ぎた
自己破壊。」（22）と、非難を加えている。事実、『牡猫』は、劇中劇構造内で、たびたび劇中人物た
ちによる自分たちの「劇」に対する自己言及が行われ、いかなる発言もおしなべて相対化されて
しまう、内在的な「自己破壊」の鑑のような作品である。
　作中では、劇中劇の人物たち、道具方や作者をはじめとする裏方、劇中劇に批評をくだす観客、
そして舞台と観客の間を仲介するハンスヴルストといった、「劇」を担う別々のレベルのものが
混在し、並列して登場する。例えば、第三幕が開くと、作者と道具方、そして劇中劇の登場人物
が、今演じられている彼らの「劇」について揉める様がその「観客」の前にさらされる。ところ
がこれは手違いによるもので、すぐさまハンスヴルストにより「観客」に向けて、この場面は「私
的な会話」であり、「芝居とは全く何の関係もない」と弁明されるも、それを受けた「観客」た
ちは何が何やらさっぱりわけがわからなくなってしまう。舞台と平土間の間に位置し、滑稽な言
動で「観客」から笑いを取るハンスヴルストに「私が去った瞬間からようやく第三幕が始まるの
です」（23）と告げられることで、どこからが芝居でどこからが芝居でないのか、何が戯れで何が戯
れでないのか、その境界が失われてしまうのだ。しかもハンスヴルストにとっては「観客」たち
もまた、彼らを包含するより大きな『牡猫』という枠内の劇中人物に過ぎない。「観客」の前で
演じられる、宮廷道化ハンスヴルストと宮廷学者レアンダーの間の討論では、まさにこの『牡猫』
の「観客」の性格描写が話題に挙げられるのだ（24）。しかし、ここでは何もかもが、舞台装置以
外の何もないことを暴露する戯れにのみになってしまい、シュレーゲルが「自己破壊」とともに
必須なものとして求めた「自己創造」は欠けている（25）。
　メタフィクショナルな技法の点でティークに負うところの多いパニッツァの作品ではどうだろ
うか。ヴェロニカの留の箇所のような、出来事を特定のコードから外し、自らの言葉で新たに継
ぎ合わせる道化の行為（26）は、確かに新しい世界の再構築であると言える。とはいえ、それまで
客体化して叙述してきた「夜のヴィジョン」が朝の訪れとともにカトリック信徒の姿をとって語
り手自身の首をねらって逆流してきて、語り手はそれまで棚上げにしてきた、ルター派信徒であ
る自分自身のことに言及せざるを得なくなる。そして、語り手は「もはや何も見なくてもいいよ
うに、手で顔を覆おうと」逃走の意思までも見せる。しかし、語り手は叙述を放棄することがで
きず、「むせび泣きながら」も避けがたく自己言及を強いられている。このテクストの文末にプ
ンクトはないため、一連のプロセス──世界の、既成のコンテクストからの切り離し、主観によ
る新たなる世界の再構成、儀礼にともなう道化の死──は、語り手の意に反して繰り返し起こる
のだ。
　『留の山』の語り手の言語表現は、初期ロマン派が志向したように「あらゆる実在的観念的関
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心から解放され」（27）、自由意志から軽々と道化になるというより、むしろビューヒナーの、自由
を奪われた操り人形の世界観に再び接近してくる。自分の痴愚を意識しながらも、彼は道化の身
振りをせざるを得ない。そして、19世紀末のパニッツァにあっては、客観的に存在する世界すべ
てを否定するまでに際限なく膨張した自我が作り出す幻覚の世界で、ただ一人きりで道化である
ことを強いられている。ティークの道化がいつでも「観客」を相手取っていたのとは異なり、自
分が「唯一の観察者」であると『留の山』の語り手自身が措定してしまった場所では、もはや彼
にとって観客は存在せず、自分の作ったミニチュア絵画、19世紀のパノラマに似た舞台装置を相
手にした一人きりの道化芝居になってしまう。そこでは、自分自身が「世界劇場」の内に取り込
まれた道化であることの独白もまた、避けることはできないのである。
注
（１）　Vgl. Michael Bauer: Oskar Panizza: ein literarisches Porträt, 1984, S.40f. フーコーは、19世紀後半のフラン
スの両性具有者エルキュリーヌ・バリバンの手記に自らのコメントを付して出版する際、パニッツァがこの
人物と事件をモデルに扱った小説『あるスキャンダル事件Ein skandalöser Fall』（1893）を参考に付けた。
（２）　Vgl. Oskar Panizza: Autobiografische Skizze. In: Der Korsetten-Fritz: Gesammelte Erzählungen, München, 
1981, S.7.
（３）　むろん、表題はホフマンの『夜景作品集Nachtstücke』を意識しており、３年後の散文作品集『ヴィジョン
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